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である。」（「文壇散景 文学と映画」，「読売新聞」，1930年 6 月17）
さて，では川端がいう「形式」あるいは「テクニイク」とは一体何なのか。それが「モンタージ
ュ」や「二重露光」，「フラッシュバック」「カットバック」といった具体的な個々の技法を指すも
のでないことは明らかである。なぜなら，こうした映画技法は，そもそも小説ですでに実現されて
いる「象徴」や「暗示」，「回想」や「場面転換」という効果を映画において実現するために開発さ
れた技法だからである18（したがって，川端が「モンタージュ」から〈意識の流れ〉的な手法を学
んだとする見解に対して本稿は違和感を表明せざるを得ない）。
―  ―
19 ただし，現在の文脈ではひとまず「ドキュメンタリー映画」は除く。
では，再度問いたい。川端のいう「形式」「テクニイク」とは何か。それは虚構世界を構築する
「枠組み」「構え」である。小説も映画19 も，虚構世界を立ち上げるという点で共通している。ただ
し，「カメラ」は「言語」とは異なり，われわれが日常使用する既存の言語が取り零してしまうも
のをも，意図に関わりなく，場合によっては意図に反して，取り込んでしまう。シナリオにはない
「クロースアップになった際の女優の顔の皺」，シナリオには「雪」と書かれてあるに過ぎない「白
銀世界が太陽光を反射した直視できないほどの眩しさ」，言葉にすれば「恋人との別離」としか表
現しようがないにもかかわらず「抱擁シーンで感じざるを得ない肌ざわりと胸が締め付けられるよ
うな苦しさ」。それは，既存の言葉によって〈意味〉が付与される前の存在の在り様，言い換えれ
ば世界の「触感」であり「質感」である。このような存在の「なまなましさ」によって構成される
世界の水準こそ，従来の小説においては見過ごされ，したがって言語化されてこなかった領域であ
った。「新感覚派」という命名は，同時代の評論家，千葉亀雄によるものであるが，千葉の意図が
どうあれこの命名は事の本質をみごとに言い当てている。なぜなら，川端が映画『狂つた一頁』の
製作体験から得た成果は，従来の小説言語が，言語化が“不可能”であると思われたが故に黙殺し，
取り零してきた，存在のなまなましい質感，すなわち「感覚」という領野・次元の発見に他ならな
かったからである。そして以後の川端は，この〈意味〉の“外部”たる「感覚」の言語化に本格的
に取り組んでゆくことになる。
. 小説による映画の再現
川端の文学作品は『伊豆の踊子』を始め『眠れる美女』，『山の音』など映画化された例が多い。
しかし，それは川端の小説の題材が必ずしも“映画向き”であるからではない。例えば幾度となく
リメークされている『伊豆の踊子』を取ってみてもストーリー的には，取り立ててこれといった事
件が起こるわけでもない，むしろ起伏に乏しい単調な展開の作品である。にもかかわらず，川端作
品が映画というメディアとの親和性が高いのは，これまでの本稿の論旨を踏まえて言うならば，そ
れが「言語による映画」だからである。つまり，川端は「映画的世界」を「映像」によってではな
く「言語」によって構築する手法を編み出し，それを駆使した小説を世に問うていった。川端の小
説がすでに“映画”である以上，それを映画化するのは，したがって屋上屋を架する類の“二番煎
じ”の行為ともいえる。
音や色，におい，手触りといった「感覚」によって構成される「世界」の層は，では具体的にど
のように立ち上がってくるのだろうか。『雪国』の断章である『夕景色の鏡』（「文芸春秋」，1935
年 1 月）の一節を見てみたい。
「濡れた髪を指でさはつた。―その触感をなによりも覚えてゐる，その一つだけがなまなましく
―  ―
20『全集』24巻，pp.7374
21『定本雪国』では，次のように言い換えられる。「もう三時間も前のこと，島村は退屈まぎれに左手の人差指
をいろいろに動かして眺めては，結局この指だけが，これから会いに行く女をなまなましく覚えている，は
っきり思い出そうとあせればあせるほど，つかみどころなくぼやけてゆく記憶の頼りなさのうちに，この指
だけは女の触感で今も濡れていいて，自分を遠くの女へ引き寄せるかのようだと，不思議に思いながら，鼻
につけて匂いを嗅いでみたりしていたが，ふとその指で窓ガラスに線を引くと，そこに女の片目がはっきり
浮き出たのだった。彼は驚いて声をあげそうになった。」（「定本雪国」，牧羊社，1971年 8 月，『全集』10巻）
22 ただしそれは「私小説」において描かれる作家のプライベートな体験とは異なる。私小説の体験は「失恋」
や「嫉妬」といった「概念」化可能な体験の「共通性」に依存している。社会通念上，公開を憚られる事柄
を「文学」の名の下に敢えて公開する点に，「私小説」のプライヴァシーの本質，したがってその通俗性と
露悪趣味の源があるのであって，新感覚派における原理的な「私秘性」とは根本的に異なる。
思い出されると，島村は女に告げたくて，汽車に乗つた旅であつた。（中略）いつも女をまざまざ
と思ひ浮かべたくなるのだった。ところが，目で見たものや耳で聞いたものはいふまでもなく，唇
で触れた彼女も，はつきり印象しようとあせればあせるほど，つかみどころがぼやけてゆくのだつ
た。記憶の頼りなさを知るばかりだつた。たゞ左手の〔空
マ
欄
マ
〕だけが彼女をよく覚えてゐた。島村
はその〔空
マ
欄
マ
〕を不気味なものゝのやうに眺めてゐることがあるくらゐでだつた。自分の体であり
ながら，自分とは別の一個の生きものだ。それに彼女がやはらかくねばりついてゐて，自分を遠く
の彼女へ引き寄せる。」（『夕景色の鏡』，「文芸春秋」，1935年 1 月20）21
長く引用したが，これは主人公である島村が汽車の中で，ある「女」（後にヒロイン，駒子とわ
かる）についての思い出を手繰り寄せようとしている場面である。島村の女に対する「記憶」は
「つかみどころ」なく「ぼやけて」おり「頼りない」。はっきりと思い出そうと焦れば焦るほど，印
象が茫漠として遠ざかっていく。しかし，彼女を「よく覚えてゐ」るものに，ただ一つ「左手の人
差指」がある。彼には，「指」を通して，「女の触感」が「やはらかくねばりついて」，「なまなまし
く思い出される」。「指」は実際に「女」の体に触れたものかもしれない。しかし，ここで重要なの
は，「指」を通して「女」の体が思い出されるということではない。「指」という媒体を通して思い
出されるのは，「女」という存在全体である。といって「女」について具体的で詳細な説明や記述
がここでなされているわけではない。それにもかかわらず，「女」という存在が立ち上がってくる。
むしろ「女」についての具体的な〈意味〉付与がないからこそ，「触感」あるいは「質感」の水準
において「女」の存在がなまなましく立ち上がってくるともいえる。そして，それこそが「感覚」
の次元であると，本稿は考える。新感覚派の「感覚」とは，けっして「痛い」「寒い」といった日
常の言葉によってカテゴライズできるようなものではない。それは現場で体験しているこ
・
の
・
〈私〉
が感じているなまなましい，こ
・
の
・
〈痛さ〉やこ
・
の
・
〈寒さ〉である。それは「概念」によっては一般
化不可能な，優れてプライベートな体験の領野に属している22。川端の小説言語は，この私秘的な
「感覚体験」を，読者に抱かせ共有させるための「形式」であり「テクニイク」に他ならない。そ
してこの「形式」と「テクニイク」を川端は，映画から学んだのである。
―  ―
23 十重田裕一，『横断する映画と文学』，森話社，2011，p.26
. 終わりに―〈メディア〉としての小説言語
川端にとって〈映画〉とは何だったのか。それは，小説家が映画製作にも進出した，という昨今
よくある作家の趣味的な手
て
遊
すさ
びでないことはもちろんであるが，「その後の文学作品への影響」を
云々するような突発的出来事や事件でもない。また，それは〈意識の流れ〉やシュルレアリスムと
いった特定の思潮へ還元され，そこに解消されるものでもない。川端にとって「映画」とは，その
創作の根底に関わる存在である。川端は「映画」という〈メディア〉と出会うことによって，それ
まで創作の手段として自明視していた小説「言語」も，また一つの〈メディア〉であるという事実
に想到した。小説「言語」の〈メディア〉性への気付きは，それが何ら普遍性をもつものではない
こと，つまり歴史性への覚醒でもある。すなわち小説「言語」もまた，同時代の他の〈メディア〉
との競合の中で鍛えられ，変わっていかなければならない，そのように川端は考えたはずである。
そう考えれば，川端が従来の小説言語が打ち捨ててきた「感覚」をも，再現可能な新しい「感覚言
語」の開発に取り組んだ事実にも納得がゆく。
しかし，同じく「映画」という〈メディア〉の出現を驚きと関心をもって受け止め，川端ととも
に「映画」製作に参画した横光利一は，同じ「新感覚派」に属しながら，川端と比較するときには，
映像と言語の関係に関して，その捉え方に温度差があったと思われる。横光の小説が映画の深甚な
影響の下にあることはデビュー当時から指摘されており，『蠅』（1923）では「カメラ」の視点を
取り入れたことによる視覚的効果が認められるとされる。また『狂つた一頁』製作後，横光もまた
川端とは異なるかたちで映像固有の「形式」を学び，文学とは物語「内容」である前に，それを支
える言語という「形式」によって成立していることを実感し，プロレタリア文学者の蔵原惟人と
「形式主義論争」（192829）をおこしてもいる。さらに，その「形式主義」は，「意識の流れ」を
テーマとした『機械』（1930）や「都市小説」である『上海』（19281931）などで実践されている
という指摘もある23。その他，横光は『愛の挨拶』（1927）などの戯曲においても「映画」の要素
を採り入れている。ただし，横光の場合は『家族会議』や『女性の輝き』などいくつかの例外は存
在するものの，川端に比べると映画化された作品は極めて少ない。そうした点も含めて，横光にと
っての「映画」を，川端との比較において考察することは今後の課題として残る。
さらに，新感覚派と映画の関係を確定するために，耽美派の旗手である谷崎潤一郎の場合と比較
する作業も今後の課題として残されている。谷崎の映画への関心はつとに指摘されている。谷崎
は，松竹が映画製作に乗り出した1920年に大正活映株式会社において映画『アマチュア倶楽部』
の脚本を早くも執筆しており，また評論「活動写真の現在と未来」（1917）では，映画の可能性に
ついていちはやく言及している。その後，谷崎文学の完成期と言われる1930年代には，人が変わ
ったように映画から遠ざかる。一方，谷崎は『文章読本』（1934）を出していることからも分かる
―  ―
24 ただし，1930年代以降の日本の伝統的美に傾倒したいわゆる「古典回帰期」の谷崎文学には，前期谷崎文学
の肉体描写とは異なった，本稿で言うところの「触感」や「質感」が見出せる作品―『蘆刈』（1932）『春琴
抄』（1933）など―が複数存在する。
ように，独自の「創作言語」観を持っている。川端は映画の本質を「質感」や「触感」に見出し，
それを言語化しようと努めた。しかし，谷崎の場合は映画の本質を「物語」に見出していると思わ
れる。芥川龍之介との来るべき昭和文学の在り方を論じた「小説の筋論争」（1927）からも明らか
なように，谷崎にとって小説の本質とは「物語」（構成の面白さ）である。それに呼応するかのよ
うに，彼は映像の本質に「物語」を読み取っている。すなわち，谷崎の場合には，「映像」は「言
語」と対立するものではなく，親縁性のあるものとして存在しているのである24。
以上の概観からもわかるように，川端康成，横光利一，谷崎潤一郎らはそれぞれ独自の言語観と
映像観を持ちながら，しかしそれらは決して断絶しておらず，絡まり合いながら或る位相的な空間
を作り上げている。この状況を〈メディア〉論的な視点から分析することによって，三者の文学に
とっての〈映画〉の位置と意義が明らかになると共に，192030年代の日本近代小説という「言説
空間」のある様相が浮かび上がってくると思われる。本稿はそうした作業の手始めに過ぎない。
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